| El cinema neqre seqons Roma ubern (IV
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ra anem al capitol de la violén-
. cia, la crueltat. Un component
tipic i classic del cinema negre,
| que ha tingut tractaments di-
 ferenciats. Dic aix0 perqué la
~censura o I'autocensura ameri-
““cana dels estudis, ha variat de
criteris. Via ser relativament permissiva
abans de I'entrada del Codi Hays en vi-
gor des de I'any 1934, tot i que moltes
pel-licules de gangsters a partir dels anys
trenta, la mort era assenyalada el-lipti-
cament amb I'ombra del gangster que
queia reflectida sobre la paret, o les ca-
mes que es doblegaven... per tant, hi ha
hagut una evolucié d‘acord amb la dis-
tinta permissivitat censora. Aqui veurem
una seleccid que comengara amb Scarfa-
ce, el titol classic de Howard Hawks, en
que hi ha una escena realment prodi-
giosa.

A Scarface mai es veu una mort in-
tegrament en pantalla; sempre a tra-
vés de I'ombra o les cames. Hi ha una
escena a la sala de bitles on hi ha la
mort i la metafora de la mort, en for-
ma d’una bitla que cau -d’'una mort
que hem entrevist-. Veurem també el
final de Public enemy de William Well-
man, una escena que a la seva epoca

va ser -a les dues les he vistes quan es
varen estrenar- una sequéncia d'El be-
so de la muerte de Henry Hathaway, de
crueltatenversunadona paralitica, que
en I'época semblava gairebé insupor-
table. Veurem una seqiiencia mitica de
Los sobornados de Fritz Lang, i final-
ment veurem el tremendisme de Ta-
rantino en un moment de Pulp fiction,
en queé hi ha hagut un tractament ex-
plicit.

Comengem pel tros prodigiés de la
mort a la sala de bitles d'Scarface. Pu-
blic enemy té interés per diverses gles-
tions. Es una pel-licula del 1931, per
tant és bastant matinera, primirenca;
té interés per dues questions per mi.
Primer, perqué el gangster ja no és ita-
lia, és anglosaxd: Tom Powers. El tra-
dicional era italia, italoamerica, era Al
Capone, Toni Camonte... La segona és
que, al principi de la pellicula se'ns
mostra la vida als suburbis de la gran
ciutat, les arrels de la delingléncia; no
comenca amb el personatge dolent
perqué és dolent sind que ens explica
les dificultats de la vida alla, precaria,
dificil... Intenta presentar amb cert re-
alisme, les arrels socials del gangsteris-
me. Es la pel-licula que va consagrar Ja-

El beso de la muerte

mes Cagney com a gangster. A |'esce-
na que hem vist, la mare rep un mis-
satge dient: "avui el teu fill tornara”,
i torna en forma de cadaver, com una
momia.

Aquestes pel-licules, totes elles por-
taven per precaucié —en el cas d'Scar-
face, sembla ser que van obligar a po-
sar-ho- un escrit moralista, al final o al
principi dient "...aquesta xacra nacio-
nal s’ha de combatre...", que natural-
ment quan va entrar en vigor el Codi
Hays, aixo es va incrementar.

Anem a veure una escena d'El beso
de la muerte del 1947, amb Richard
Widmark, que feia papers de gangster
molt neurdtic, amb un riure molt este-
reotipat, que a |'época semblava d'u-
na violéncia insuperable. Una novetat
relativa d'aquesta pel-licula era que la
victima era una dona.

Habitualment al cinema de gangs-
ters que és molt masculi, entre come-
tes, son lluites entre homes que es ma-
ten entre ells; pero fer d'una dona pa-
ralitica la victima era estrany el 1947.
pero, efectivament les dones es van
anar obrint cami com a victimes direc-
tes del cine negre. | veurem un altre
cas famés d'una escena també mitica
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Public Enemy

Habitualment al cinema de gangsters que és molt masculi, entre cometes, son
lluites entre homes que es maten entre ells; pero fer d’una dona paralitica la

delapel-liculaLossobornadosdel 1953,
que esta a totes les antologies de cruel-
tat envers una dona, amb Gloria Gra-
ham amb un jovenissim Lee Marvin.
Es un tros curids, perqué jo I'he vist
moltes vegades i sempre la recordo com
si es veiés que li tira I'aigua bullent a la
cara. Perqué la memoria treballa, no és
passiva, és activa; memoria selectiva. |
no és veu mai que la hi tiri. Hi ha una
el-lipsi, pero la memoria omple els forats
narratius de les pel-licules. Passa molt
sobretot amb les d'amor, amb les
erotiques; recordem molt sovint més del
que hem vist. Tenim tendéncia a omplir.
| de fet, el cine pornografic es fruit del
cine erotic, de les escenes erotiques mai
vistes. El porno és un cinema compensa-
tori dels forats narratius amb els quals
se'ns castiga al cinema convencional, que
quan la parella es donen un gran peté
apassionat, hi ha un fos en negre. El ci-
nema porno compensa -amb escreixos
que es diu- del que passa després d'a-
quest fos en negre, que no hem vist.
Hem vist cadavers, hem vist morts,
perd no hem vist sang. En part perqué
és blanc i negre; la sang no esta tan cla-
ra. De fet s'ha dit alguna vegada que a
la Guerra del Vietnam, Estats Units es va
haver de retirar, primer perque la televi-
sio ficava a les cases les imatges de la
tragédia i segon perqué va coincidir amb
el pas del blanc i negre al color, i per tant
ja es podia discriminar el que era fang i
el que era sang.
Laseglient escena, és de Pulp fiction
de Tarantino, que marca una diferén-

victima era estrany al 1947
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1 beso de la muerte

cia de tractament. Primer perqué apa-
reix la sang amb un gran protagonis-
me, i segon perqueé hi ha una tendén-
cia morbosa, que no era a Scarface si
en el cas de la violéncia amb les dones-
, perd no era sanguinia. | en canvi ara
veuremuna escenamoltsimple, no mas-
sa espectacular, peré amb tractament
tremendista.

Ara passarem un altre capitol —i cele-
bro que hagueu vist fa poc Perdicion-. El
tema de la dona fatal, la femme fatale.
Es un ingredient fonamemtal en el gé-

nere; de fet, avui veureu a Retorno al pa-
sado, una extraordinaria femme fatale.

L'aparicio de Barbara Stanwyck a Per-
dicién i com la fa apareéixer Billy Wilder,
baixant I'escala i enquadrant les cames i
una cadena que porta al turmell. Evi-
dentment, esta clar que el punt de vista
de la camera sempre és intencionat, mai
és casual; es col-loca alla on el director
vol que es col-loqui. En la presentacio,
primer ella esta més alta que ell, que en-
tra a la casa del matrimoni. Surt de la
banyera amb una tovallola. Esta domi-
nant. Pero després, quan es vesteix, ia ca-
mera el que segueix son les camesde |'ac-
triu i veiem la cadeneta que porta.

De manera que la presentacié
d'aquesta dona fatal és formalment
espléndida. Fixau-vos en la seva ombra
projectada, que connota la perversitat
del personatge.

Sirecordau Eldngelazulde Von Stern-
berg, la primera de Marlene Dietrich i
Emil Jannings, que també és molt sem-
blant, amb una escala. Ella esta a la part
de dalt, hi ha un joc molt divertit perqué
tira unes bragues i li cauen a sobre d'ell.

Volia comentar que les escales tenen
molt interés —i en la historia del cinema
han jugat un paper important-, per dues
raons. La primera, perque |'estructura de
I'escala permet trencar la llum i per tant
té una fotogénia. Com al Potempkin, les
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A El ltimo refugio de Raoul Walsh es recupera primer, la comunic amb la
natura de Bogarz‘, que va a morir al pic més alt d’Estats Units aprop del cel. E/
gos, l'element de comunicacid entre les dues persones que s'estimen

escales son fotogéniques. | la segona és
que té un simbolisme inherent. El cine-
ma alemany esta fet d'escales, amb tot
un simbolisme del superior-inferior, au-
toritat: dominant-dominat, conscient-in-
conscient, cel-infern. Hi ha un joc de bi-
polaritat.

A El angel azul veiem també les ca-
mes de I'actriu: ella es treu les bragues i
les llenca, en un arradoniment del sim-
bolisme sexual de I'escena.

| per acabar, ho farem amb el perso-
natge del bad good boy, d'aquesta am-
bigtitat del dolent perqueé és bo. Es bad
perqué és good, és rebel perqué és pur,
és outsider perqué no es vol deixar atra-
par per les regles socials. Ambigtiitat que
estimula la simpatia de I'espectador.

Passarem al desenllac de la pel-licu-
la - que és una mica modélica també-
que és El ultimo refugio de Raoul Walsh,
amb guié de John Huston, perqué té di-
verses coses interessants. Bogart és per-
seguit, acorralat fins a la muntanya més
alta dels Estats Units, el punt que esta
més aprop del cel -metafora-. Hi ha un
moment, que dura un segon o segon i
mig, en qué quan surt el sol, ell, Bogart,
s'aixeca d'entre les roques -estava en-

voltat per la policia- hi ha un moment
en qué Walsh fa coincidir el cap amb
I'auréola del sol al darrere, com Sant
Humphrey Bogart. La composicid no és
innocent, no éscasual. Evidentment, poc
després d'aquest pla, és assassinat, és
victima d'un tret traidor per I'esquena
quan intenta ajudar un gos. De mane-
ra que aquest final, en termes plastics,
en termes visuals, plasma perfectament
aquesta ambigUitat, aquesta contradic-
ci6 del bad good boy. Aquesta escena
és interessant perqué hi ha molts ele-
ments simbélics. Es curiés, perqué el ci-
nema america d'aquesta epoca —el ci-
nema mut, feia servirmoltsovintelssim-
bols, Griffith per exemple- als anys qua-
ranta havia perdaut gran part d'aquest
component simbolic.

Perd aqui es recupera primer, la co-
munié amb la natura de Bogart, que va
amorir al pic més alt d'Estats Units a prop
del cel. El gos, I'element de comunicacié
entre les dues persones que s'estimen.
Mary -Ida Lupino, actriu i directora-, que
és també el responsable final de la mort,
de Bogart. | finalment, el tret per I'es-
quena, la mort traidora en el codis tra-
dicionals.

Per tant hi ha tot un simbolisme que
s'havia anat perdent amb el cinema so-
nor, que aqui Raoul Walsh recupera, po-
sant en contacte la natura i el mén urba
en un joc molt interessant.

Escena, dongs, terriblement grafica
sobre les ambigtitats morals del cine-
ma negre.

Tota aquesta relectura de la psicolo-
gia de Freud, permet veure que el bad
good boy no és més que un fruit d'aques-
ta complexitat humana que ell va desco-
bririque algunesrevistesamericanesdels
anys quaranta van fer popular a través
de revistes com Readers Digest.

Per acabar, comentaré una mica Re-
torno al pasado —que és la pel-licula que
s'exibira avui-. EsI'obra d'un director ex-
traordinari: Jacques Tourneur, que du-
rant molts anys havia esta una mica obli-
dat. Era fill d'un director francés que va
treballar als Estats Units: Maurice Tour-
neur, un director molt sofisticat per al-
tra banda.

Jacques Tourneur tenia pel-licules
classiques del cine de terror, com La mu-
jer pantera o Yo anduve con un zombie
-un migmetratge, d'una hora de dura-
da-, molt poética, romantica.



Los sobornados de/ 1953, que esta a totes les antologies de crueltat envers una
dona, amb Gloria Graham amb un _jovenissim Lee Marvin
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Retorno al pasado és una peca clas-
sica de I'any 1947 de la RKO, en qué te-
nim com a minim, jo ho he comptat, cinc
elementscaracteristicsdel cinemanegre.
Primer, és una adaptacié d'una novel-la
negra, com moltes -un percentatge al-
tissim vénen de novel-les adaptades-. En
aquest cas, va ser el mateix novel-lista

Geoffrey Homer a partir de la seva obra
Eleven mi horca, va ser autor de la ver-
sio literaria de la pel-licula.

Un altre tema caracteristic és
I'encarrec que rep el detectiu privat: ha
de trobar una dona que va disparar i va
robar un gangster. Perd si recordeu E/
halcén maltés del 1941, comenca amb

un encarrec. Aquesta pel-licula torna a
aquest model.

Tercer element caracteristic: la dona
fatal, la Jane Greer, que finalment tro-
ba a Méxic. La seva aparicio és a través
d'unpla prodigiés quan entra per la por-

ta d'un bar... i légicament el detectiu
queda fascinat per la dona.
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Laparicio de Barbara Stanwyck a Perdicion i com la fa aparéixer Billy Wilder, baixant l'escala 1
enquadrant les cames 1 una cadena que porta al turmell. Evidentment, esta clar que el punt de vista
de la camera sempre és intencionat, mai és casual; es col-loca alla on el director vol que es col-loqui

Hi ha un altre cas molt interessant,
com és Laura, d'Otto Preminger; que jo
penso que és |'inica pel-licula que ha
tractat un tema molt interessant i molt
contemporani -més que quan es va fer
la pel-licula-, que és el tema de la ico-
nofilia, enamorar-se de lesimatges. Avui
dia amb la informacié publicitaria que
tenim per la tele, la gent s'enamora de
les imatges; no dic de les models o pre-

sentadorsipresentadores que apareixen
a la pantalla, dic de les imatges, no de
les persones-d'una model, de la de Clau-
dia Shiffer-. Dana Andrews és el detec-
tiu, ha desaparegut una dona, se supo-
sa que I'han matada; va a I'apartament
d'aquesta dona, on hi ha un quadre, un
retrat seu a la paret de la meravellosa
Gene Tierney i s'enamora d'aquesta
imatge.

TambéaRetornoalpasadohihaaquest
enamorament de la dona que esdevé I'ob-
jecte de recerca. | també en aquest cas,
com en tantes pel-licules negres, hi ha un
contrast de la femme fatale i la noia in-
nocent, la politicament correcta. També té
un tema molt tipic com és la confrontacio
del passat i el present —en general del me-
lodrama: Casablanca, Gilda, Rebecca, tres
grans titols dels anys quaranta- és el tema
comd.

Aqui comengam al present, pero hi ha
un flashback que ho barreja —com Perdi-
cion-.

Ifinalment, el tractament fotograficde
Nicholas Musuraca, fotografia brillantissi-
ma en |'Gs del clarobscur, de I'ombra, de
les llums inquietants. Per tant, jo penso
que és una obra mestra absoluta d'unava-
riant del cinema negre, que jo anomena-
ria poétic. El cine negre és com un piano
que té moltes tecles, i per tant, hi ha molts
registres. Pero una de les vessant del ci-
nema negre és el que jo anomenaria ci-
nemanegre poétic. Aquesta pel-licula, jun-
tamentamb unaaltraamb la qual té punts
de contacte, Forajidos de Robert Siodmak.
Les mirades fan explotar les passions inte-
riors dels personatges. i



